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Zur audiovisuellen Selbstbestimmung: Kinoki.Lumal

Thomas Waibel

Realititen triumen

Die einzige Form, in der sich kulturelles Gedichtnis schaffen lisst, ist, sich in den Triumen der anderen
erinnert zu machen.

Das ist keine Metapher: so viele Vélker, die einem Krieg widerstehen, der kulturell, medial und 6konomisch
gegen sie gefithrt wird und der sie aus dem Gedichtnis der Menschheit zu 18schen droht, finden ihre einzige
und fragile Ruhe, indem sie sich in den Triumen der anderen erinnert wissen.

Es sind diese Erinnerungen, die die jeweils eigene kulturelle Praxis nihren, reflektieren und vervielfiltigen,
und auf diese Praktiken stiitzt sich das soziale Gedichtnis. In der alltiglichen Realitit verankert, gleichen diese
Triume Werkzeugen, die befihigen, das soziale Umfeld zu verindern und umzubauen.

Audiovisuelle Selbstbestimmung hat die wichtige Aufgabe, diese kollektiven Triume vorzustellen, aufzukliren
und wiederzugewinnen. Sie will ein um die Wertigkeit der kulturellen Triume bereichertes Bewusstsein

hervorbringen, indem sie zu ihrer Entwicklung durch eigene Teilnahme beitrigt.

Triumende Wirklichkeit

In revolutioniren Zeiten scheint die Wirklichkeit Welten zu triumen, iiberraschend und unerwartet in ihrem
Willen diese Traume zu verwirklichen. Die grofe russische Revolution zu Beginn des 20. Jahrhunderts
markiert, neben so vielen anderen groffen Impulsen, auch den Beginn eines Kollektivs von Triumern
revolutionirer Realitit. Sie formt eine Handvoll Leute, die in ihren Werken, die sie Kino-Arbeiten nennen,
auf der Suche sind nach einem wahrhaften Ausdruck revolutionirer Identitit. Sie sind begeistert von der Idee,
im Reflex der Wirklichkeit, der ihre Arbeiten erhellt, absolute Genauigkeit erreichen zu kénnen, und sie
experimentieren und schépfen eine Vielfalt dokumentarischer Formen. Inspiriert vom Enthusiasmus, die
Kamera als mechanisches Auge zu sehen, das frei ist von Vorlieben und Vorurteilen, benennen sie sich in
ihrem Manifest von 1924 folgendermafien:

"Unsere Bewegung nennt sich Kino-Auge. Wir kimpfen fiir die Idee des Kino-Auges und wir heiflen
Kinoki."[1]

Die ersten Kinoki schlagen eine grundlegende Methodologie vor, die seit fast einem Jahrhundert
Kino-Arbeiten und eine fortgesetzte Reflexion tiber mannigfaltige Fragen der Reprisentation und
Selbstbestimmung hervorbringt:

"Mit den bescheidenen Mitteln, die uns der Spielfilm {iberliffit und bisweilen mit iberhaupt keinerlei Mittel
konstruieren wir unsere kleinen Kino-Arbeiten. Der Erfolg oder Miflerfolg unserer Kino-Arbeiten hat
ausschliefflich kommerziellen Charakter und beeinfluflt nicht die Nachdriicklichkeit unserer Bemithungen.
Alle unsere Kino-Arbeiten — die, die gelingen und die, die nicht gelingen — erscheinen uns gleichwertig, weil
sich in ihnen die Idee des Kino-Auges verwirklicht und weil jede 100 oder 700 schlecht aufgenommenen
Meter Film eine Lektion fiir die darauf folgenden 200 Meter sind. Die Aufgabe der nichsten Arbeiten besteht

darin, die Forschung aufs Auferste auszudehnen und die Beobachtungen stindig zu verfeinern."[2]

Thr Manifest gipfelt in einer radikalen Demokratisierung der Kunst:
"Alle Menschen sind mehr oder weniger Dichter, Maler oder Musiker. Wenn nicht, dann gibt es weder
Dichter, noch Maler, noch Musiker."[3]



Diese Verschrobenheit, kulturelle Kreativitit als populiren Traum verstehen zu wollen, sieht sich bald mit der
Ernsthaftigkeit des stalinistischen realen Sozialismus konfrontiert, der ihre Ausiibung und Entwicklung
verhindert; die Kino-Arbeiten der Kinoki beginnen zu versiegen:

"Wenn man keinen Film machen kann, der Wahrheit enthiilt, soll man keinen Film machen. Ein solcher Film
ist nicht notwendig. Alle Mittel fiir die Wahrheit."[4]

Nur wer die Wahrheit als alltigliche kulturelle Praxis triumt, gelangt zur Poesie der objektiven Realitit. Die
Verbindungen zu I6sen, die das kiinstlerische Schaffen mit den populiren Praktiken verkniipft, bedeutet die
Nabelschnur durchzuschneiden, die die Triume mit den kulturellen Realititen verbindet. Gezwungenermafien
von ihrem selbst bestimmten Ausdruck entfernt, gerit die Bewegung der Kinoki mehrere Jahrzehnte hindurch
in Vergessenheit, bis der Fall des realen Sozialismus wiederum den Raum fiir eine erneuerte Praxis

audiovisueller Selbstbestimmung erdfinet.

Vom Triumen und Wiinschen

Die Kinoki des ausgehenden 20. Jahrhunderts bilden sich anhand der Analyse und Debatte der Ablehnung des
Sozialismus in einem sechsten Teil der Erde. Ausgeriistet mit Kinoprojektionsapparaten von 35 und 16 mm,
die sie vom verschwundenen Regime erben, gehen sie aufs Land, schaffen Wanderkinos an den Rindern der
ehemaligen sozialistischen Republiken und suchen die Auseinandersetzung und den Dialog dariiber, was sie als

Wunschmaschinen bezeichnen.

"So viele Regimes scheiterten an der Unterschitzung der Kraft des Wunsches. Der Wunsch markiert den Ort
des Kampfes um Selbstbestimmung im Nabel des Traums. Der Wunsch erstrebt nicht nur seine Fortsetzung
und Vervielfiltigung — der einzige Aspekt, auf den die kapitalistische Wunschproduktion reagiert —, sondern

der Wunsch begehrt seine Verwirklichung im Herzen der kollektiven Triume."[5]

Den politischen Charakter des Wunsches zu verneinen, reduziert die Triume auf isolierte individuelle
Zufilligkeiten, deren Verantwortung dann Irrenanstalten und psychiatrische Behandlungen tibernehmen. Von
daher die Notwendigkeit, die Haltung und die Praxis zu verindern, in der audiovisuelle Werke vorgezeigt
werden, um die Kino-Theater zu verindern, die ein steriles Genief3en feiern, das dem audiovisuellen Ausdruck
entgegengesetzt ist, der sich durch den Eindruck und die Verziickung auszeichnet. Die Kinoki verdndern dies
durch den Einsatz mobiler Equipments, die sie in 6ffentlichen Riumen, Arbeitsplitzen, Kantinen und Dérfern
installieren, um einen Dialog mit den Leuten zu beginnen, der allen Beteiligten gleichermafien zugute
kommt: ZuschauerInnen, VorfiihrerInnen und SchépferInnen, weil sich ihre Beziehung zueinander withrend
des Prozesses der Interaktion verindert und weil dadurch ein gegenseitiger Austausch von Information,
Reflexion und Traum ermdglicht wird. Diese erneuerte Praxis bringt wiederum den Wunsch nach einer
Demokratisierung der Kiinste hervor:

"Audiovisuelle Selbstbestimmung ist: eingreifen in den Produktionsprozefl der Bilder und machen, daf$ die
Leinwand kollektive Triume und Wiinsche reflektiert."[6]

Das ausdriickliche Ziel der Kinoki ist es, die Konsumenten aus ihrer passiven Haltung zu locken und sie in
Produzenten ihrer eigenen Bilder zu verwandeln, Schépfer einer selbst bestimmten Identitit, Darsteller der

eigenen kollektiven Triume.

Ein Heer von Triumern



Die Winde der Verdnderung im Stidosten Mexikos erinnern die Triumer der Welt an die Blume des Wortes,
die den Wunsch auffordert, in den Triumen des indigenen Gedichtnisses zu erblithen. Gleichberechtigte
Welten triumend, schafft das Wort Ubereinkiinfte und beginnt die Wirklichkeit zu verindern. Durch die
Interaktion im interkulturellen, multiethnischen und polyphonen Dialog verindert sich Kinoki mit seiner
Ankunft in Kinoki.Lumal. Gewachsen um Lumal, das Volk und die Erde der Maya-Tzeltal, beginnen die
Kino-Arbeiten mit Dérfern und Gesellschaften der Tzeltales; nichtens unter dem bestirnten Himmel, oder
unter einem Dach verwirklicht sich, was Lumal Kino-Mekapal nennt: Video-Kino, das mit dem Mekapal
getragen wird, der unvergleichlichen indigenen Trage-Erfindung.

Die Projektionen auf Grofileinwand verschaffen dem Kollektiv Zugang zur erstmaligen Begegnung mit dem
audiovisuellen Medium. Die Leute erlernen die Handhabe und den Gebrauch des Mediums und suchen,
analysieren und projizieren audiovisuelle Arbeiten in den Dérfern, die es so wollen.

Der Eindruck, den dies im sozialen Leben hinterldf3t, ist iiberwiltigend: das Kino vermag die Leute ohne
Riicksicht auf politische, ideologische, religidse oder sexuelle Unterschiede zu versammeln. Aufgrund dessen
ist jede Funktion des kommunitiren Videos ein Beitrag zur Rekonstruktion des sozialen Geflechts und zur
Verstindigung auch in bereits gespaltenen Dérfern. Die Leute schitzen das Kino als Mittel transparenter
Information und gleichzeitig als intelligente Form der Unterhaltung.

Dank der Wertschitzung, die die Leute der Ankunft des Kino-Mekapal beimessen, das mit einer Last von
tragbaren Triumen in ihre Dérfer kommt, entwickelt sich Kinoki.Lumal betrichtlich; die Kino-Arbeiten der
Gruppe verlieren ihren ausschliefllich reproduktiven Charakter und beginnen mit der Ausarbeitung,
Schépfung und Produktion einer kollektiven indigenen Audiovision. Indem sie sich in der Handhabe und im
Gebrauch von Bild und Tonaufzeichnungsmaschinen fortbilden, realisieren verschiedene Dérfer und
Gesellschaften einige ihrer Triume mittels eigener Reprisentation. Die Arbeiten werden spiter in denselben
Dérfern vorgefiihrt und stirken dieserart die Kommunikation zwischen allen, weil auf diese Weise die
Dorfgemeinschaften wiederum zu Schépfern und Darstellern in ihren eigenen Triumen, ihrer eigenen
Geschichte und Wirklichkeit werden.

Kinoki.Lumal bewegt sich in Richtung der audiovisuellen Selbstbestimmung, indem es einige der
Ubereinkiinfte, die das Wort erlangt, in die Praxis iibersetzt:

"Es ist unabdingbar, den indigenen Vélkern ihre eigenen Kommunikationsmedien zu {ibergeben, die eine
bessere und neue Beziehung zwischen den indigenen V6lkern und zwischen ihnen und dem Rest der

Gesellschaft erlauben."[7]

Auf dem Weg haben wir viele Dinge von den Leuten gelernt, und wir méchten ihnen diesen Gefallen
zuriickgeben, indem wir ihnen Kino zur Verfiigung stellen, weil dieses Kino existiert und bereits Hoffnungen
entwickelt hat durch den kreativen Beitrag der indigenen Bauern, die mit uns ihre Erfahrungen, ihre Wirme
und Emotion geteilt haben und uns ihren Rat und ihre Ideen geben. Mit ihnen eine erneuerte kulturelle
Praxis triumend, versucht Kinoki.Lumal:

"die Planung, die Produktion und die Verteilung einer kommunitiren Audiovision zu ermdglichen, das soziale
Geflecht nach Méglichkeit zu rekonstruieren, die interkulturelle Kommunikation zu erleichtern und den
Prozefl der audiovisuellen Selbstbestimmung durch das Wiedererlangen des politisch-kulturellen
Gedichtnisses zu bestirken."[8]

Elemente einer traumwandlerischen Theorie

Formen indigenen Kinos

Frithe kinematografische Theorie zu Beginn des 20. Jahrhunderts analysiert, daf§ der Eindruck des neuen

Ausdrucksmediums sich dem Schock schuldet, dem unerwarteten Schlag, mit dem der Schnitt den Blick



tiberrascht, dem Wechsel der Perspektive, der den gemeinen Sinn fiir Kontinuitit stort, der Abruptheit der
visuellen Montage.[9]

Eine audiovisuelle indigene Theorie wird sich anhand der Beobachtung der kulturellen Verschiedenheiten im
Umgang und Einsatz dieser strukturellen Charakteristika entwickeln. Die verschiedenen Praktiken des
indigenen Kinos zeigen uns, dass die selbst bestimmte audiovisuelle Reprisentation nicht auf dem
Uberraschenden und Abrupten fuft; im Gegenteil schafft sie alternative audiovisuelle Ausdrucksformen,
indem sie versucht, ein kohidrentes und panoramaartiges Kontinuum zu repriisentieren.

"Wir versuchen Sequenzaufnahmen zu entwickeln, um die Teilnahme der Zuschauer zu provozieren und um

die innere Kraft der kollektiven Anteilnahme der Leute zu wecken."[10]

Wenn diese Sequenzen zur kollektiven Teilnahme einladen, dann weil sich in ihnen einige Ziige des indigenen
symbolischen Universums widerspiegeln. Ununterbrochene Aufnahmen, die eine zeitliche und riumliche
Kontinuitit schaften, laden zu einer kontemplativen und harmonischen Lektiire ein. Wir triumen davon, dass
eine solche kulturelle Praxis von einer Weltsicht vorgezeichnet ist, die die verschiedensten Elemente in eine
Art von integralem Mosaik zu verschmelzen vermag. In der Sprache der Maya-Tzeltal finden wir ein Verb, das

in seiner Bedeutung das weite Feld von Reflexion und Beobachtung absteckt: “snopel”, das sowohl "denken"

als auch "beobachten, um zu erkennen" ausdriickt.

Gleichermaflen scheint es, dass in der Ablehnung der abrupten visuellen Montage und im Gebrauch von
Panoramasequenzen, die mit bestimmten Abstand aufgenommen sind, um den Bildausschnitt der Interaktion
verschiedener Darsteller zu 6ffnen, sich ausdriickt, was die indigenen Bauern so oft als die Charakteristik des
Lebens ihrer Vorfahren beschreiben: Respekt.

"Der Schnitt in die Groffaufnahme ist eine duflerst brutale Form, den Blickpunkt des Filmschaffenden

festzulegen und die eigene Interpretation der Wirklichkeit dem Zuseher aufzuzwingen."[11]

Inhalte des indigenen Kinos

Indigene Leute zichen es aufgrund von kulturellen Traditionen vor, sich selbst zuerst als Mitglieder einer
Gruppe zu verstehen und danach erst als isolierte Individuen; ihre Lebensweise ist nicht individualistisch.
Die indigene Wirklichkeit konstruiert sich gemif einer komplexen Integration von allen und allem, und
indigenes Kino wird aufgrund dieses Verstindnisses vorgehen, das einen inhirenten Bestandteil ihrer
Weltsicht darstellt. Indigenes Kino wird kollektiv sein, weil das indigene Leben selbst kollektiv ist; der
Hauptdarsteller dieses Kinos sind die Leute, ein kollektiver und zahlreicher Darsteller 16st den individuellen
Helden ab.

Individuelle Dramas werden sich nur entwickeln, je nachdem ob diese Erzihlungen auf den Geschichten des
kollektiven Gedichtnisses basieren und wenn diese Geschichten einen Sinn fiir das Kollektiv haben und das
Verstindnis aller Leute fordern.

Der Prozef} der Schaffung des Kollektivs ist das interne Motiv der indigenen audiovisuellen Reprisentation
und gleichzeitig seine qualitative Kraft: der kollektive Darsteller ist Teilnehmer und Schépfer zugleich. Seine
Anwesenheit kann mehr als die jedes individuellen Darstellers iiber die objektive Geschichte informieren und
tiber die Distanz, die notwendig ist, um einen reflexiven Zuschauer zu formen.

Mariategui, der grof3e politische Denker Perus, sagte, als er sich auf Konzepte der Freiheit bezog, dass ein
Indigena niemals weniger frei ist, als wenn er alleine ist, und die selbst bestimmte Praxis indigenen Kinos
beweist dies auf ihre Weise: in den Interviews fordern die Bauern die Anwesenheit ihrer Genossen, um sich in
Ruhe und Zuversicht dariiber zu befinden, was sie sagen werden.[12]

Die indigenen Leute besitzen eine auferordentliche Fahigkeit, im Kollektiv zu handeln, und sie gehen auf

diese Weise vor, weil das ihre Form ist, sich im symbolischen Universum zu verorten.



Der Traum des Schutzgottes[13]

Es war eine grofle Ehre und Anerkennung der Kino-Arbeiten von Kinoki.Lumal, als wir die Einladung des
groflen Komitees Ajaw Tepepul[14] erhielten, gemeinsam mit ihnen einen Dokumentarfilm iiber ihren
wichtigsten Schutzgott, den alten Grof3vater, den Rilaj mam zu erarbeiten. In vielen Aspekten war die Arbeit
iiber die Gottheit der Leute von Santiago Atitlan wie eine Probe fiir so viele Reflexionen und Triume iiber ein
selbst bestimmtes indigenes Kino.

Der Schutzgott reprisentiert den kollektiven Darsteller par exellence: in der Tradition und in den
Gebriuchen, die sein Andenken in der kulturellen Praxis der Atzteken hervorbringt, handelt die Gemeinschaft
in stimmiger Art und Weise als der Interpret ihres kollektiven Traumes.

Auflerdem charakterisiert sich dieser Traum durch den Wunsch, sich zu verwirklichen, um die soziale
Wirklichkeit zu verindern. Seit seinem Ursprung bezeichnet der kulturelle Traum der Maya-Tzutuhil den
selbst bestimmenden Willen des Volkes: Die alten Schutzgtter entscheiden, sich einen Behiiter zu
verfertigen, sich einen Gott zu schnitzen. Was fremder Religiositit wie ein Sakrileg vorkommt, markiert die
innere Kraft der Geste Tzutuhil: Als sich erweist, dass der Schutzgott einen schelmischen Charakter besitzt,
zdgern die Alten nicht, seine Arme und Beine abzuhacken, und seit dieser Zeit auch bleibt er stindig
angebunden.

Wortwortlich verknotet im Herzen des kulturellen Traumes hort der Schutzgott nicht auf, im kollektiven
Gedichtnis erinnert zu werden:

"Der Rilaj mam wird immer begleitet, niemals beginge man die Wiirdelosigkeit, ihn alleine zu lassen, und

genauso wenig vergeht ein Tag, ohne dass ihm ausreichend zu rauchen und zu trinken angeboten wird."[15

Indem wir den Schutzgott und seine Briiderschaft auf dem Weg von einem Haus ins andere begleiteten, traten
wir ein in eine komplexe Dynamik zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem. Wie das Sichtbare auf das
Unsichtbare verweist, so deutet die Maske des Rilaj mam, als einzig Fassbares seines Gesichtes, durch seinen
Inhalt auf eine konkrete Lesbarkeit dessen, was sie verbirgt:

"Der Mund und die Augen, die die Maske hat, die Furchen an Mund und Augen haben ihre Bedeutung."[16]

Durch die Teilnahme am kollektiven Traum vermag die Kino-Arbeit einige Aspekte zu erhellen, die Tradition
und Brauch im Herzen der Dunkelheit situieren: Stiick fiir Stiick werden der Gottheit ihre Kleider und
Tiicher angezogen, Stiick fiir Stiick wird modelliert und artikuliert, was Gewand und Aufputz verbergen: den
Tinej mam, den Stamm des heiligen Tz'atel, den Baum der roten Bohnen, der das Bild der Tzutuhil in ihrem

symbolischen Universum trigt.

Geteilte Triume

Anhand der Reflexion des Bildes des Rilaj mam laden uns die Mayas der anderen Seite der Grenze ein, noch
weiter zu triumen: Kann es sein, dass der grofie Ausgelassene in seinen nichtlichen Fliigen in anderen
Gegenden der weiten Maya Gebiete auftaucht, bekleidet mit seinen Gewindern und Hiiten, und mit den
Schwestervolkern scherzt? Ist der Bankil, der schelmische Bruder der Tzeltales, die Erscheinung des Bildes der
Tzutuhil, der es nicht mag, wenn im Umgang mit ihm, uns der Respeke, oder der Schnaps, oder die Zigarren

fehlen?

Hoffentlich wird diese kleine Reflexion iiber Kino und Traum nicht allzu literarisch genommen. Dass Kino
triumen macht, erweist sich nichtens: nahe an der Leinwand, niedergelegt, um die panoramische Sicht zu

genieflen, schlafen die Kinder, ihre audiovisuelle Selbstbestimmung triumend.
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